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Pre・modernism　in　Italian　and　English　literature
Masahiro　TSUJI
　　　　This　paper　aims　to　redefine　the　idea　of‘modernism’and　classify　it　into　two　separate　concepts：
‘pre・modernism’and‘坦odernism’．　The　term‘modernism’has　been　used　in　such　a　broad　and　wide
sense　that　as　a　consequence　its　de且nition　has　become　rather　vague　and　the　core　of　the　meaning　is
sometimes　uncertain．　So　1　would　like　to　offer　a　new　concept，　that　is，‘pre・modernism’，　which　means
the　particular　movement　or　period　of　literature　and　art　when　writers　and　artists，　deeply　conscious　of
the　necessity　of　changing　the　paradigm　for　literature　and　art，　were　struggling　to　abolish　the　conven－
tions　and　clich6s　of　the　previous　era．
　　　　More　concretely　I　signify　by　the　word‘pre・modernism’Imagism　in　England　and　Futurism　in　Ita－
ly．　The　central且gures　are　T．　E．　Hulme，　Ezra　Pound　and　Tommaso　Marinetti　respectively．　Before
they　put　their　idea　into　aciton，　there　had　been　a　group　of　poets　who　anticipated　the　deadlock　and　felt
little　hope　to　go　further　in　the　same　direction　as　the　great　Victorian　poets　or　D’Annunzio　and　hoped　to
part　with　the　dying　tradition．　To　name　them，　the　poets　of　Rhymer’s　Club，　in　Britain　and　Ireland，　and
the　so－called　Crepuscolari，　in　Italy．　Although　their　recognition　of　the　time　was　right　enough，　their　at－
tempts　to　destroy　the　conventional　poetics　and　create　a　new　one　was　a　failure．　Their　language　and
poetics　couldn’t　leap　beyond　the　old　framework，　so　they　might　well　be　called‘1ate　Romantics’，　though
perhaps　against　their　will．
　　　　Only　after　their　attempts，　did　Imagists　and　Futurists　appear　who　really　destroyed　the　tradition
and　declared　their　independence　from　the　previous　period．　Their　declarations　or　propaganda　as　well
as　their　works　are　important　because　they　showed，　though　in　an　extreme　way，　the　younger　generation
the　way　they　should　follow．
　　　Iconclude　this　r6sum6　showing　a　general　idea　of　the　relation　between且n－de－si6cle　poets　and‘
pre・modernism　and　modernism　poets．
Italian　poets English　poets
Carducci（classicism）Tennyson
D’Annunzio Browning
Crepuscolari Rhymer，s　Club
Corrazini Dowson
Gozzano Lionel　Johnson
Govoni
Futurism（pre・modemism）I agism（pre・modernism）
Marinetti T．E．　Hulme
Govoni Pound
Ermetism（Modemism）Modernism
Ungaretti Pound
Montale T．S．　Eliot
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Pre・modernismQ　nella　letteratura　italiana　e　inglese
Masahiro　TSUJI
　　　　11mio　saggio　sta　cercando　di　rede且nire　la　parole‘modemismo’ela　divide　nei　due　concetti：
‘pre・modernismo’e‘modernismo’．11　termine‘modernism’6　usato　troppo　estesamente　e　largamente，
ecome　di　conseguenza　questo　terlnineさdiventato　quasi　vago　e　non　si　pub　dire　esattamente　che　cosa
signi且chi　questo　verbo．　Quindi　vorrei　offrire　un　nuovo　concetto　di‘pre・modernismo’che　si　riferisce　al
movimento　o　al　periodo　della　letteratura　e　arte　in　cui　poeti　e　artisti，　che　erano　profondamente　accorti
della　necessita　di　cambiare　il　paradigma　della　letteratura　e　arte，　si　sforzavano　di　abolire　collvenzioni　e
clich6s　del1’era　precedente．
　　　　Pih　concretamente　vorrei　indicare　imagismo　in　Inghilterra　e　Futurismo　in　Italia　dal　termine
‘pre・modemismo’nel　quale　le且gure　centrali　erano　T．　E．　Hulme，　Ezra　Pound　e　Tommaso　Marinetti
rispettivamente。　Prima　della　loro　attiVita，　c’erano　due　gruppi　di　poeti　che　si　preoccupavano　della　situ－
azione　di　stallo　e　sentivano　scarsa　speranza　di　andare　avanti　nella　stessa　direzione　dei　grandi　poeti　vit－
toriani　o　di　D’Annunzio　e　volevano　staccarsi　dalla　tradizione　moribonda．　Sono　i　poeti　del　Rhymer’s
Club　in　Inghilterra　e　Irlanda，　e　i　cosiddetti　Crepuscolari，　ill　Italia．　Nonostante　che　Ioro　cognizione
den’6poca　fosse　giusta，　tutti　i　tentativi　di　distruggere　la　po6tica　convenzionale　e　creare　quella　nuova
ebbero　esito　negativo．　Il　loro　linguaggio　e　la　loro　po6tica　non　potevano　superare　i　limiti　tradizionali，
quindi　si　possono　de且nire‘tardi　romantici’，　forse　contro　loro　volonta．
　　　　Solo　dopo　noro　tentativi，　sono　apparsi　gli　Imagisti　e　i　Futuristi　che　infatti　hanno　distrutto　la
tradizione　e　hanno　dichiarato　la　loro　indipendenza　dal1’もpoca　precedente．　Le　loro　dichiarazioni　o　le
loro　propaganda　cosi　come　le　loro　opere　sono　importanti　perch6　indicarono　alla　giovane　generaziQne　il
cammino　da　seguire，　bench6　in　modo　troppo　estremo．
　　　　Per五nire　questo　riassunto，　vorrei　presentare　un’idea　generale　della　relazione　tra　poeti　fin－de－si6－
cle　e　poeti　pre・modernisti　e　modernismo．
Poeti　italiani Poeti　inglesi
Carducci（classicismo）Tennyson
D’Annunzio BrOwning
Crepuscolari Rhymer，s　Club
Corazzini Dowson
Gozzano Lionel　Johnson
Govoni
Futurismo（pre・modernismo）Imagismo（pre・moderni8mo）
Marinetti T．E．　Hulme
GOVQni Pound
　　　　　　　　　　　　　　　，drmetiSmO（mOderniSmO）Modemismo
Ungaretti Pound
Monta正e T．S．　Eliot
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《重点個人研究》
イタリアとイギリスのプレ・モダニズム
モンターレへの道筋
辻 昌　宏
　エウジェーニオ・モンターレは，1896年ジェノヴァに生まれ，1981年ミラノに死んだイタリアの
詩人である。1975年にはノーベル文学賞を受賞しているが，残念なことに日本語にはまとまった翻
訳がないため，ほぼ同時代人で影響関係もあるT．S．エリオットなどと較べるとわれわれには馴染み
が薄い存在と言わねばならない。
　小論では，モンターレのみならず，エリオットやパウンドがもたらした詩法の革新とは何であった
か，それをモダニズムと仮に呼ぶとしても，モダニズムはどのように発生の土壌が準備され，先駆的
な運動がなされ，それから生じた運動であるのか。イタリアのモダニズムとイギリスのモダニズムの
由来，発生までの過程にはどういう共通点がありどう異なるのか　　もちろんのこと，どこからどこ
までをモダニズムと捉えるかによって大きく変わってくる論点であるが，遡って，イタリアおよびイ
ギリスで，モダニズムの前段階あるいはモダニズムを準備したもの，あるいはモダニズムたらんとし
て挫折した詩人たちに並行的な関係があるのかないのか。そういった補助線を引くことによって，通
常イタリア文学史の中ではその難解さゆえにエルメティズモ（錬金術主義）のもとにくくれるウンガ
レッティやモソターレを，僕がここでもう少し広いパースペクティヴの中でモダニストとして捉えな
おしてみたい。そのための第一歩として，モダニズムを準備した詩人たちを「プレ・モダニスト
pre－modernist」，その運動を「プレ・モダニズムpre－modemism」として位置づけたい。ここでプレ
・モダニストと呼ぶのは，通常イマジスト（イギリス），未来派（イタリア）と呼ばれる人々のこと
である。そう名付けるのは，彼らは狭義のモダニズムが出現するため，前世代の構築物を破壊し，地
ならしをしたと考えるからである。モダニズムを広くとらえれば，彼らは「初期モダニズムearly
modemism」の担い手ということになろうし，僕はそういう考え方を全面否定するつもりは毛頭な
いのだが，作品の性質，運動の性格の相違ゆえに，プレ・モダニズムとモダニズムと分けて考えては
どうかという提案をしてみたいのだ。そのことがまた，ありうべきヨーロッパ文学史の近代の部の一
ページとなればとも思っている。何も僕が一人でヨーロッパ文学史を書くということではなくて，国
別のイギリス文学史，フランス文学史，イタリア文学史といったものの他に，ヨーロッパ文学史とで
もいうべきものがもっとも書かれるべきだし，読まれるべきだと僕は考える。EU統合が可能になる
ような文化的共通基盤がヨーロッパにはあるはずだし，ヨーロッパ諸国に通底する要素をおさえたう
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えでなければ，イギリス固有の現象なのか，汎ヨーロッパ的事象なのかも区別がつかない。いきな
り，ヨーロッパ全体を相手にする能力も意欲もないので，イギリスとイタリアというところから，日
本人の眼を通してみるといった三点測量をささやかながら行ってみたいというのが拙論のねらいの一
つである。なるべくそういったパースペクティブの中で，イギリスの詩人なり，イタリアの詩人の創
作，詩学を捉えていきたいと考える。
　そもそもモダニズムは汎ヨーロッパ的運動であった。エリオットの評論『伝統と個人の才能』には，
伝統の中にダンテやホメロスが含まれているし，パウンドの長編詩『キャントーズ』には，ヨーロッ
パをはじめとして世界中の文学が融通無碍に引用され，換骨奪胎されている。エリオットやパウン戸
はアメリカ人であるから，ヨーロッパ各国に対して等距離とまではいかぬまでも，伝統を考える際に
イギリスー辺倒にならなかったのた，と考える人もあるかもしれない。確かにそういう面もあるだろ
う。しかし，ヨーロッパの比較的古い文学一一とりわけ18世紀以前を見ると，国籍を越えて様々な
物語一一例えば『薔薇物語』やアーサー王伝説一が，一か国語ではなくて，各国語で語られている。
伝播の早い遅いの差はあれ，ソネットという詩の形成も，シチリアで生まれて，イタリアからフラソ
スそしてイギリスを含むヨーロッパ全域に広まり，今日でも生き続けているといってよいだろう。
　しかし，我が国の現在の研究状況を見ると，かなり厳密に各国別，あるいは各国語別に文学を縦割
りにして研究している場合が多い。これは，実は，日本に限ったことではなく，たとえば英語圏で出
版されたエズラ・パウンドの研究書を繕いてみても，英文学には詳しい言及があるのに，たとえばイ
タリア文学には，ほとんど触れてない一触れてあっても名前がそこにあがっているだけで，具体的
に論じていない　　ものがほとんどなのだ。
　そのため，ヨーロッパの中のイギリスという視点が抜けてしまう。即ち，ヨーロッパ文学という拡
がりの中のイギリス文学という視点が欠けている。欧米の研究者にとっては自明のことでも，われわ
れには常に西欧のなかでの，イギリスのもつ特異性，偏差を頭にいれて，個々の作家を見ていく必要
があるのではないだろうか。
　そういう観点から，英語圏でのモダニズムとその前段階を，ヨーロッパにおけるそれ（ここではイ
タリアに限定されるわけだが）とつきあわせながら捉える試みを企ててみた。筆者の力不足から，思
わぬ誤解や思い違いも多いとおそれている。読者のご指摘を，お待ちする次第です。
?
　20世紀も残りわずかとなり，数年をのこすのみとなった。気の早い批評家たちは，はやくも20世
紀文学とは何であったかを論じはじめている。それは時期尚早としても，20世紀前半の欧米での一
大文学運動であったモダニズムに対しては，しかるべき時間が経過し，その後の経過も見渡せる時点
にわれわれはいたっている。日本でも『モダニズム研究』（思潮社）という共同研究に基づく大部の
著書が刊行された。この本に教えられることは大変多かったが，僕の考えや解釈と微妙にずれている
ところもあるので，その点も明らかにしながら，論じていきたい。
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　まず，モダニズムという言葉で何を指すのかが，人によって少しずっ異なるため，僕自身の考え方
を明らかにしておいたほうがよいだろう。モダニズムのもととなるモダソは，歴史や社会を論ずると
きの近代，現代という意味であり，そのことと，文学や芸術を論ずる際のモダニズムという言葉とは
切り離せない関係にある。無理に切り離すとすれば，それは芸術至上主義，「芸術のための芸術」の
立場をとることになろうが，今僕はこの立場をとらない。さて近代・現代という言葉も，時代区分の
タームとしては多分に曖昧で，いくつかの用いられ方をしている。まず，（1）ルネサンス以降を近代と
いう場合。これは時代を大きく捉えていくときには，現在でも有効ではないかと思う。近年では，西
欧に都市が発生した12世紀を捉えて12世紀ルネサソスという概念も提出され定着しているようだし，
いわゆるルネサンスという概念自体の有効性を疑問視するむきもあるようだが，イデオロギーの中心
が教会や神学であった時代から，中産市民の活躍する姿が活写されるイタリアのルネサンスには，世
界観の転回があったと言ってよいと思うからだ。文学の面で言えば，ラテソ語を用いるか，俗語を用
いるか，が決定的だ。ダンテもポッカッチョもペトラルカも，ラテン語とイタリア語（といっても当
時統一国家イタリアはないのだから，彼らの故郷で話されていたトスカーナ地方の言語を洗練したも
の）の両方で書いているのだが，ダンテの『神曲』，ポッカッチョのrデカメロン』，ペトラルカのrカ
ソツォニエーレ』がいずれも俗語で書かれていることは決定的な事実として後世にも大きな影響をも
たらした。しかし，小論で論ずるモダニズムには，ダソテやポッカッチョを含めるつもりはない。第
二のモダンの捉え方として18世紀後半以降をモダンとする考え方がある。たしかに，18世紀には産
業革命が起こり，それを受けて急速に社会が都市化，近代化が進んだ。文学もそれを反映して，小説
というジャソルも成立した。しかも18世紀末にフラソス革命が勃発し，ヨーロッパ中を社会の根底
から揺るがす大事件となるのである。これとほぼ同時進行したのが，ロマソ派の運動であり，大きく
見ればロマソ派以降をモダンと見て，われわれ20世紀末の人間もそれに含まれるとする考え方もあ
る。第三に，19世紀後半以降をモダンとする見方があり，これはいわゆる文学上のモダニズムを考
察する際にも有力な定義の一つである。象徴主義や世紀末文学を含めたモダンということになる。し
かしながら，この定義にも問題がなくはない。仮に，ロマン主義とモダニズムを対立的にとらえた場
合，象徴主義や世紀末文学は，ロマン主義が発展し，あるいは変質したものと捉えられるのに対し，
モダニズムは，少なくとも当事者の意識では，ロマン主義と一線を画し，そこから発する流れを切断
し，新たな枠組みを造りあげるものであったからだ。そこで第四に，モダニズムを，20世紀初頭か
ら始まるものとする考えが出てくる。僕はこの考えに与するものである。ルネサンス以降の大きなパ
ラダイム転回点をロマン派におくか，モダニズムに置くかは意見の分かれるところである。ロマン派
を転回点と考える場合は，古典主義との訣別，個人のインスピレーションやオリジナリティの重視
（そこから芸術家と市民の分離・対立が起こってくる），自由・平等・同胞愛といったフランス革命を
支えるイデオロギーの表出，といった新たなパラダイムが生まれ，われわれ20世紀の人間も基本的
にはそのパラダイムの影響下にあるということになる。これは確かに相当に説得力を持っている。
　にもかかわらず，僕がモダソを20世紀初頭以降とする理由はなにか。ルネサンス以降の時代の中
で，フラソス革命以上に大きな転回点を考えるのは何によるのか。フランス革命の時には，身分制に
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基づいた王や貴族中心の考えから，平等な人間という水平的な方向に大胆な変化が起こったが，20
世紀の転換では，一言で言えば，ルネサンス以来続いてきた人間中心主義に終止符がうたれた。この
ことは様々な観点から，言い換えることができる。第一には，西欧人の肥大した自我が破裂した，と
いうこと。これは社会・経済の面では，発展しきった帝国主義が第一次大戦によって崩壊したことに
照応している。西欧的ロジックで世界を理解し，解釈し，支配することができるのだという壮大な思
い込みが破綻したのだと言ってもよいだろう。
　それを予見するような芸術家の直観も，二十世紀初頭から，散見するようになった。たとえば，ピ
カソのrアルビヨンの女たち』には，二つの点から上述の性質が現れている。一つは，アフリカ芸術
の影響。西洋が，西洋中心であることに，ためらいを感じ，西洋の周縁部や外部に積極的に眼を投
じ，おのれの内部に取り入れようとしはじめた。このことは，一九一六年十二月に，キスリング，マ
ティス，モディリアー二，ピカソらの作品と，アフリカの黒人彫刻を一堂に集めた展覧会が開かれた
ことからもうかがい知ることが出来よう。第二に，いわゆる遠近法の否定である。十五世紀初頭のイ
タリアで理論化された「透視図法＝遠近法」は，ある一点から観た世界を描くものであり，その方法
論は，部分的には緩んだり，歪められたりしながも，延々と西洋絵画の根本的ポリシーでありつづけ
てきた。その命脈が尽きかけていることに，例えばD。G．ロセッティらのラファエロ前派は，直観的
に気がついてはいたが，「ラファエロ以前に戻れ」というスローガソのもとに，中世の主題，騎士道
的ロマンスを題材にとった絵を，平面的，装飾的に描き一世を風靡したものの，「遠近法」に致命傷
を与えることは出来なかった。それに対し，ピカソらのキュビスムは，それ以降，美術の第一線から
遠近法を追放することとなる，根本的な革新的運動であり，はかり知れない破壊力と影響力を持つも
のであった。
　また一方，音楽でも，シェーソベルクを中心とした十二音技法の確立と，バルトーク等の民族主義
的な音法の採用に，上述の二面が見られる。前者の十二音技法は，平均律の十二音をどの音も同じ重
要性をもたせ，調性感（たとえば，ハ長調ならドやソが中心となって，音の中心部と周辺部の秩序感
が構成される）を失わせたものであり，聴き手は，方向感覚を無くし，想定さるべき中心点，定点を
持てないままに置かれる。そしてハンガリーの民謡の旋法を採用したバルトークの音楽語法は，西洋
中心主義（それまでは，ほとんど意識にのぼらなかった事実である）を壊し，あらたな構成原理を打
ち立てている。西洋以外の音楽的要素が西洋音楽に取り入れられることは，もちろんこれまでにもあ
った。たとえば，モーッァルトやベートーヴェンの「トルコ行進曲」がそうである。しかし，これら
は作曲の原理としては，まったく彼等の他の楽曲と変わらず，和音の響かせ方などに，トルコ風の響
きが取り入れられているに過ぎない。しかるに，バルトークの場合は，それまで延々と続いてきて調
性音楽の原理を侵す形で，民族的旋法を用いている点が異なるのである。
　これらは，いくつかの例をあげたに過ぎないが，美術においても，音楽においても，西洋の自己中
心的な世界観がくずれつつあった。それは，宗教においてもまた然りであって，フレイザーのr金枝
篇』によって，キリスト教の位置づけが，絶対的なものから，類似のコンセプトを持った多くの宗教
のうちの一つへと，言い換えれば，相対的なものへと変容していったのである。これらは，もちろ
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ん，エリオットの詩作にも多大な影響を与えている。
　以上のことを，抽象的に述べると，西欧の精神世界の，実体論的見方から関係論への移行と換言す
ることもできよう。即ち，20世紀以前の芸術では，たとえば絵画で，外界に存在する「もの＝オブ
ジェ」を信じて，それをある定点から見たさまを，二次元の平面に描写できるという信念に基づいた
絵画であったのに対し，キュビスム以降は，視点も一つとは限らないし，オブジェがオブジェとして
捉えられるのではなく，色や形，材質などの複数の変数が構成するものとして捉えられている。これ
らの変数のうち，たとえば形から具象性を取り除けば，いわゆる抽象絵画が出現する。
　音楽においても，調性がなくなることで，中心となる定点がなくなり，音の高さ，強さ，音色の関
係がおりなすテクスチャーに，音楽がなっていったのである。音高や音の強弱，音色が変数として扱
われる傾向が強まり，メロディーやその派生形，その展開が一つの世界を描きあげていくというウィ
ーソ古典派の美学とはまったく異なった音楽の構築原理が導入されたのである。
　文学もこういった動きと無縁ではなかった。特に，詩において，複雑な構文を持ち，いわゆる詩語
を多様し，日常の言語生活からの距離が極大化した表現方法が，これ以上進めないところまできてい
た。その代表的詩人がイギリスではテニスソやブラウニソグであり，イタリアではダンヌソツィオと
いうことになる。テニスンやダソヌンツィオの作品は，壮大な規模を持ち，華麗なレトリックに満ち
ている。その大伽藍にもたとえるべき絢欄さを受け継ぐことを拒絶し，それどころか積極的に破壊し
たのが，イマジストたちであり，フトゥリスタ（未来主義者）たちであった。ただし，僕はイマジズ
ムや未来派が，モダニズムの枠組みを創ったというよりは，19世紀の伝統を壊した点により重要な
意味をもっていると考えられるので，彼らをpre－modernistと捉えている（人によっては，　early
modemistと捉える人もあろうし，僕もその可能性を否定するものではない）。
　しかし，イマジズムや未来派の前に，新しい表現を求める動きがなかったわけではない。それが，
イギリスのアーネスト・ダウスンのライオネル・ジョンスソ，アーサー・シモソズ，W．　B．イェイツ
らが組織したRhymer’s　Clubである。彼らは，ペイターの唯美主義，ひいてはフランス象徴派の影
響をうけて，世紀末的な表現を模索していった。彼らの間の相違は大きかったが，共通点は「芸術の
ための芸術」を信奉していたことにある。芸術の自律性を最大限に尊重することは，後のモダニズム
に通じるところであり，ヴィクトリア朝の詩人たちが，一般に，意識していなかった特性である。芸
術の自律性を強烈に意識した彼らはまた，芸術家を市民とは切離して，特権的存在と考え，ボヘミア
ソの生活を生きるものが多かった。なかでもダウスソやジョンスンは，その耽美的傾向から典型的な
世紀末詩人ということができよう。ただし，例えばダウスソの詩は，モダニストの方法論そのもので
はないが，その萌芽を認められる点がいくつかある。彼の代表作の一つの一部を見てみよう。
Non　sum　qualis　eram　sub　regno　Cynarae
Last　night，　ah，　yesternight，　betWixt　her　lips　and　mine
There　fell　thy　shadow，　Cynara！thy　breath　was　shed
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Upon　my　soul　between　the　kisses　and　the　wine；
And　I　was　desolate　alld　sick　of　an　old　passion，
　Yea，　I　was　desolate　and　bowed　my　head：
Ihave　been　faithful　to　thee，　Cynara！in　my　fashion．
第一連のみを，引用したが，それだけでも，いくつかの特徴が表れている。題名が‘Non　sum　qualis
eram　bonae　sub　regno　Cynaraeいまの僕は，シナーラにかしついた昔の僕ではない’とラテン語であ
る。ダウスソは，ペイターやスウィンバーソといったイギリスの唯美主義者，ボードレールやヴェル
レーヌといったフランス象徴派の詩人のみならず，ホラティウスやカトゥルスそしてプロペルティウ
スといったラテン詩人の影響を受けていた。この詩の題名も，ホラティウスのオードの皮肉な借用で
ある。扱われているテーマは，愛の甘美さ，愛のうつろいやすさ，それを酒でまぎらわせる男といっ
たデカダンスによくあるものだ。第二連には，「買われた赤い唇bought　red　mouth」とあり，語り手
は現実の売春婦への肉体的愛と，少女シナーラを理想化する愛に分裂しているのだということが判
る。それで「彼女と僕の唇の間に，／お前の影が落ちたのだ，シナーラ！betweixt　her　lips　and
mine／There　fell　thy　shadow，　Cynara！」というわけだ。このように，テーマは非常にロマソティック
なのだ。ロマンティック・ラヴを，逆説的に追求して，引き裂かれた自己を演じているヒロイックな
主人公といういかにもロマソ派のゆきつく果てに出てきたようなテーマである。ダウスンは，この詩
にいたるまでも，少女に対する愛，あるいは少女を理想化する愛，さらに言えば少女に自分の理想の
女性像を重ねて思い入れをする愛（そうしてその理想が裏切られる一意地悪な見方をすれば，勝手
な思い入れと現実の少女の姿に，生じるべくして亀裂が生じただけのこと，とも言えるのだが）を描
いてきた。これを，男性の詩人による女性の理想化というふうに一般化して考えれば，12世紀の南
フランスのトロヴァドゥールや，その影響を受けたイタリアの清新体派とりわけダソテの『新生』か
ら綿々，延々と西欧文学を支配してきたテーマであるのだから，ある意味では非常にわかりやすい，
conventionalなテーマであると言えるだろう。娼婦が登場しているのも，ボードレールをはじめとす
るフラソス象徴派の作品に親しんだ詩人の作品なのだと考えると納得がいく。
　ダウスンはRhymer’s　Clubという詩人の集まりの一員であった。このライマーズ・クラブを通じ
て，彼はワイルド，イェイツ，ライオネル・ジョンスン，アーサー・シモソズなどと知り合った。こ
のクラブは詩人の集まりであって，ときたまチェシャー・チーズという居酒屋に集まって詩を朗読し
たり，文学論をたたかわせたりしていたのである。文学運動と言えるほどはっきりとした方向性や，
主張を持つわけではないが，共通しているのは，ラファエロ前派やペイターなどの唯美主義者やフラ
ソス象徴派の影響をうけているということである。ダウスンは詩を音楽の状態に接近させるというフ
ランス象徴派に見られた理想を抱いており，手紙の中で「フランス『象徴派』のような　　音と音楽
のためだけにあり，意味というのは示唆するだけ，あるいはほとんど無くてよい一詩」を書きたい
と述べている。ここに述べられていることは，革新的なことであるが，実際の彼の作品はそれほど極
端なものでない，むしろロマン派の伝統を継承したものであることは，前述の通りである。つまり，
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詩型こそ様々なものを駆使しているものの，レトリックやシンタックスは素直で，それゆえに完成度
の高さを獲得しているとも言えるだろう。
　フラソス詩に関心の深かったダウスソは，フランスの仔情詩の形式であるrondeauやvillanelleを
自らの詩に取り入れている。彼は通常これらの形式に厳密に従って書いているわけではないが，似た
詩行を繰り返したり，すっかり同じものをリフレインとして繰り返すことによってこれらの形式と似
た効果を得ている。先に引いた‘Non　sum　qualis　eram　bonae　sub　regno　Cynarae’でも第一連の4行目
‘And　I　was　desolate　and　sick　of　an　old　passion，’は，第二連と第三連では一語のみ変えて‘But　I　was
desolate　and　sick　of　an　old　passion，’となり，最終連の第四連では冒頭は‘And’に戻るのだが時制が変
わって，‘And　I　am　desolate　and　sick　of　an　old　passion，’となる。第一連の6行目‘I　have　been　faithful
to　thee，　Cynara！in　my　fashion．’は第二連，第三連，第四連の6行目でそのまま繰り返されている。
こういった技法が用いられたのは第一義的には，ダウスン自らが狙っていたように，詩に音楽性を与
えることであったろう。しかし似た語句を繰り返し用いることの効果はそればかりではない。次の詩
の一節を見よう。
They　are　not　long，　the　weeping　and　the　laughter，
　Love　and　desire　and　hate：
Ithink　they　have　no　portion　in　us　after
We　pass　the　gate．
They　are　not　long，　the　days　of　wine　and　roses：
　Out　of　a　misty　dream
Our　path　emerges　for　a　while，　then　closes
　Within　a　dream．
　ダウスンは，似た詩句を同じ構文で繰り返すことが好きなのだが，それには多く分けて三つのパタ
ーンがあると思う。一つは，構文は同じで内容が対照的なもの。対句のような意味合いを持つ。これ
はダウスンがラテン詩人の影響を受けていることの証左でもある。もう一つは，似たフレーズを繰り
返しながら，少しずつ内容や言葉をずらしていく場合で，上の引用例がそれにあたる。泣くことと笑
いが，そして愛と欲望と憎しみが，無造作とも見えるやり方で並列されていることも，読者に注意を
喚起する効果をもつであろうが，簡潔で直接的なもの言いは，古典的なもの一一聖書やラテン語の古
典一との繋がりを意識させるものである。何故，古典的な言い回しを彼が用いたかと言えば，彼が
具象物を描いている場合でもそれを超越した抽象的世界を描こうとしたからであり，この世の現実を
越えた彼岸のもの，永遠なるものを求めたからであり，現実を越えた詩の世界を求めたからである。
彼が少女への愛とその挫折を，テーマとして選んでいるのもそのあらわれの一面であると解釈するこ
とが出来る。つまり，成熟し自分の意志を持った生身の女性ではなくて，少女で汚れを知らぬ存在で
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あるがゆえに，自分の理想像を投影できる。一種の現実逃避であると同時に，少女（への愛）は現実
に越えるための装置になっているわけだ。また，似たフレーズを繰り返しながら，少しずつずらして
いく技法は，音楽性のみでなく，ある種の呪文のような効果，呪術性を発揮する。そして，そういっ
た技法を後のT．S．エリオットは意識的に用いているのである。エリオットの呪術性については，後
に詳しく述べたいが，エリオット自身がrポエトリ』誌（1946年9月）によせた「エズラ・パウソ
ド」の中で，
今世紀初頭から1914年にかけて，アメリカの文学的な風景がどんなものだったにしても，わた
しの記憶には全くなにも残っていない。…　ハーバードの学生たちは，他界していた1890年
代のイギリスの詩人たちを読んでいたが，それがあの頃は生きた伝統に接する最大限だった。確
かに，当時のイギリスには，生きていて，私の感情教育を促したような詩人の記憶は皆無だ。
と記している。エリオットもまた，ハーバードの学生であったのだから，90年代の詩人を，多感で
詩を書き始めたころに読んだのである。また，別のところで，先の‘Non　sum　qualis　eram　bonae　sub
regno　Cynarae’について，「この詩がいつも頭に鳴り響いていた」と書いており，事実この詩の第4
連の‘falls　thy　shadow’（これもまた，第一連の‘fell　thy　shadow’のヴァリエイションである）を自作
‘Hollow　Men’に引用してリフレインとして用いている。
　ダウスソと同じライマーズ・クラブに出入りしていた詩人にライオネル・ジョンスソがいる。ジョ
ンスンもまた，ダウスンと同様に，ヴィクトリア朝の詩人に反発して，中産階級的人生観や世界観，
その生き方を拒絶し，酒に溺れ，自らの同性愛的性向と折り合いをつけかねていた。詩作において
も，ヴィクトリア朝詩人が，詩のなかに宗教や政治・哲学といった様々な要素を積極的に取り込んで
いき，ともすれば，詩としての純粋さを失いがちだったのに対し，彼らは，彼らの考える純粋な詩
一それは多分に，フラソス象徴派の影響を受けたものではあるが一を追求し，より音楽的な詩と
なるべく詩の形式や押韻に凝った作風を形成している。しかし，その点が彼の弱点にもなっており，
自ら詩の世界を限定して閉さされたものにしてしまっていることも否めない。
　彼らがイエイッによって「悲劇的な世代the　tragic　generation」と呼ばれているのも，単に身をも
ち崩したり病気になったりで，死に方がろくなものではなかったというだけではなく，彼らの詩作品
が，彼らの意図は真摯なものであったのに，それが必ずしも十分に実現されなかったことも含意して
いるのだろう。
　イエイツと同じく，文学史の上でモダニストの一人とされるパウソドーいや，むしろモダニスト
の仕掛人と言ったほうがようのかもしれない一は彼らをどう見ていたのだろう。パウンドはジョン
スンの死後編纂された詩の全集に序文をよせていて，そこで彼はジョンスソの言葉づかいは，伝統的
で，現在追求されているのとは異なった「古風な正確さ」を持っている，と述べている。パウンドは，
自分が序文を依頼された理由を，こう推測している。
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…　　これまで英詩のなかで「古典的」とされてきた多くのものに敵対的で，「新しい」理論を
奉じていると思われているから，この序文を書くように依頼されたのだろう。つまり，私はダン
テやヴィヨンやカトゥルスを尊敬し，ミルトンやヴィクトリア朝詩人に対して，また「90年代」
の詩人たちの軟弱さに対して様々な反感を抱いたり軽蔑さえしていると，思われているのだ。
　そして，90年代の詩人が一般に‘softness’という弱点を持っていたのに対し，ジョンスンは‘hard－
ness’?揩ﾁていたから，今でもパウンド周辺の人々にも人気があると書いて欲しいのだろうと推測
しているのである。パウンドは，その暗黙の要望に半ば応え，半ば限定を加えている。自分たちが求
めているのは「自然な話言葉」の文体だが，彼のは文語風な，あるいは宮廷風な言葉づかいだと言っ
ている。そしてさらにそれを敷衛して，自分たちは，詩の言葉を自然に語順にし，実生活で言わない
ようなものは書きたくないのに対し，ジョンスンの韻文は倒置がふんだんにあると指摘している。
　ところがまた一方で，
「90年代」の詩人は，書くように喋ったという人もいる。「書かれた文章のように話すそと心に
決めた連中が，オックスフォードからやってきた」という話を聞いたこともある。彼らは，おそ
らく，人生と詩の言葉づかいが一致しなければならないと考えていたのだろう。
ともいう。つまり，「90年代」の詩人たちは，パウンドたちのように，詩を日常的に近づけるのでは
なくて，日常の言葉を詩に近づけようという，「ドン・キホーテ」的な試みを生きたのである。
　この点が，パウンドの文体探究とは対臆的であるし，イタリアの世紀末の詩人，コラッツィー二や
ゴッッァーノとも異なるところである。このイタリアの世紀末から20世紀初頭の詩人たちに対して，
‘Poesia　crepuscolare黄昏の詩’と命名したのはべネデット・クローチェの弟子，ジュゼッペ・アン
トーニオ・ジェノヴェーゼであった。特に，まとまったグループや党派的運動，イデオロギーがあっ
たわけではないのは，イギリスの世紀末詩人と同じい。ジェノヴェーゼがトリノの新聞「スタンパ」
にこれを書いたのは，1910年9月10日のことであったが，‘crepuscolarismo’という言葉がしばしば
用いられるようになったのは，1930年代であった。（註1．G．　Savoca　e　M．　Tropea，　Pascoli，　Go2zano　e　i
crepuscolari　（Bari，1988），　p．　97）ただし，ジェノヴェーゼが扱っていた詩人は，モレッティ，マルテ
ィー二，キアーヴェスの三人であって，彼らのことを‘tre　giovani　poeti　crepuscolari三人の若き黄
昏派詩人’と呼んだのである。黄昏というのは，ロマンティックな擬古典主義詩人のカルドゥッチの
活躍期を「正午」に讐えてのことであり，黄昏といってもその後には，夜や闇が来るという絶望が込
められているというよりは，カルドゥッチ自身が，18世紀の啓蒙主義的詩人パリー二に対する批評
に‘Primi　crepuscoli　della　lirica　moderna　in　ltalia’という題をつけた時と同様，「黄昏」とはある名状
しがたいものの発生を待ち，また予感させる時なのであり，始原の時なのである。それゆえジェノヴ
ェーゼは，イタリア詩は，穏やかで長い黄昏期にあるがおそらくその後にやってくるのは夜ではな
く，「日没の薄明かりは，夜明けまで消えずに残っている」だろうと言うのである。よりミクロに見
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れば，黄昏派は，ダンヌンツィオと未来派にはさまれた一時期に登場し，80年代生まれの天逝した
詩人たち，と言い換えることもできる。
．黄昏派の詩人たちに先行する詩人には，カルドゥッチやダンヌソツィオがいた　　ちょうど，イギ
リスの世紀末詩人たちに先行してテニスンやプラウニソグがいたように。カルドゥッチやダンヌンツ
ィオは一これまた，テニスソやブラウニング同様一一長大な詩を書き，そこに社会や人生の全てを
盛り込もうとするタイプの詩人であった。あるいは，ありうべき社会や人生を描こうとする詩人一
シェリーの言う「立法者としての詩人」一であった。レトリックもそれに呼応して，華麗で壮大で
あった。その美辞麗句に疲れ果て，あるいはそれへの反動から，次の世代は，‘piccole　cose小さな
もの，ささいな事’について書くようになった。例えばジョヴァンニ・パスコリがそうである。
　ロマーニャ地方の農村に育ったパスコリは，少年時代に父が暗殺され，その翌年母と姉をなくすと
いう不幸な生い立ちにも関わりがあろうが，俗世を色鮮やかにまた雄弁に描くというよりも，身近な
自然（っばめ，うさぎ）を描写するのを好み，またその詩論においては詩人を子供に見立てている。
というか，詩人が詩を書けるのは，子供のように，物事を初めて見たかのように驚嘆の念を以て見る
ことが出来るからだ，というのである。彼の有名な詩論はr幼な児』と題され，「我々の中には一人
の幼な児がいて，おののきばかりでなく，涙や歓喜を感じたりしている．．．。われわれがまだ幼い時
には，われわれの心の中の幼な児と，われわれ自身の声は区別がつかない．．．。ところがわれわれは
成長するのだが，心中の幼な児は小さなままである」と述べている。イギリスでいえば，ワーズワー
スを思い起させる詩人である。しかし時代は，100年近くずれている。それだけ，イタリアでは人文
主義，古典主義の伝統がぬきさしがたく堅固たるものだったのだろう。
　だから，ある意味で，パスコリの詩法は革新的であったのであり，それは黄昏派の詩人たちから一
つの規範と仰がれたものであった。黄昏派の詩人セルジョ・コラッツィーこの有名な詩
「Desolazione　del　povero　poeta　sentimentaleあわれセソチメンタルな詩人の嘆き」は，フラソシス・
ジャムの影響とともに，パスコリの詩論をも踏まえたものと考えることができよう。彼はいう，
Perch6　tu　mi　dici：poeta？
Io　non　sono　un　poeta．
Io　non　sono　che　un　piccolo　fanciullo　che　piange．
Vedi：non　ho　che　le　lagrime　da　offrire　al　Silenzio．
Perch6　tu　mi　dici：Poeta？
なぜ僕を詩人なんて呼ぶんだ？
僕は詩人なんかじゃない。
僕はただの泣いている幼児なんだ。
あのね，僕には「沈黙」に捧げる涙しかないんだ。
なぜ僕を「詩人」なんて呼ぶんだ？
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これはこの詩の第一連であるが，第二連以下はすべて長さはばらばらで，第一連が5行であるのに
対し，第二連以下はそれぞれ，4行，8行，11行，3行，10行，5行，8行となっている。一行の音
節も，同様に不規則である。ここで，コラッツィー二の散文詩における詩の核とも言うべきものは
4行目の「沈黙」である。
　そしてその沈黙は，第五連で，
Io　mi　comunico　del　silenzio，　cotidianamente，　come　di　Gesd．
Ei　sacerdoti　del　silenzio　sono　i　romori，
poi　che　senza　di　essi　io　non　avrei　cercato　e　trovato　il　Dio．
僕は「沈黙」を毎日のように聖体拝受する，キリストの聖体を拝受するように。
「沈黙」の司祭は騒音で，
それなしには，ぼくは神を捜すことも見出すこともできまい。
と，「沈黙」を神格化していることがわかる。つまり，沈黙教とでもいうべきものを臨時に想定して
いるわけだ。だから，「沈黙の司祭」という表現が出てくる。その司祭たちは人間ではなくて，騒音
であることから，この沈黙教というのが，一種の比喩であるとわかるが，重要なのは，これが比喩で
あるかどうかよりも，何を表現するためのレトリックかということだ。コラッツィー二は第一連で
は，自分には「沈黙」に捧げるものは涙しかないと言っている。つまり詩人でありたいが，詩人たり
えない自分は，書くべきことをもたぬということで，詩と宗教（キリスト教）が重ね合わされている
ことは明白だ。そしてその読みに従えば，第五連で，沈黙の司祭が騒音だというのは，現在の詩人た
ちは，意味のない戯言ばかり書いている，という解釈が成り立ちえよう。つまり，「沈黙」に仕える
司祭というのが，詩人たちであり，語り手は自分はどうしてもその一員には成りえないと嘆いている
　　嘆いていることから，実は切実に自分も本当は司祭＝詩人になりたいのだと判る仕掛けである。
そして，しかしながら，その騒音のような，無意味な言葉を自分も使ってしまう，という悲嘆を述べ
ているのだ。
　「沈黙」につかえる，あるいは「沈黙」と対峙する詩人というイメージは，「沈黙」にいどむ音楽家，
あるいは「白いキャソバス」に向き合う画家などとパラレルに考えることができよう。つまり，始原
状態にあって，何かを生み出すという行為が，神の天地創造に讐えることが可能なわけで，そのこと
から，コラッッィー二の詩と宗教の重ね合わせは，決して突拍子もないものではないことがわかる。
　しかし，コラッツィーこの苛立ちにも似た嘆きは，こうした一般論だけでは解けないだろう。彼は
「沈黙」と向き合えるような詩を書きたいと思っていたのである。より具体的に言えば，ダンヌンツ
ィオのように華麗ではあるが，「騒々しい」詩ではなくて，まったく新しい詩を書きたかったのだ。
しかし，詩人は言葉を用いる以上，無からは出発できないという嘆き，あるいはハロルド・ブルーム
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言うところのエディプス・コソプレックス的な「影響の不安」がここに語られていると考えることも
可能ではあるまいか。そう思って読むと，繰り返しあらわれる「幼な児fanciullo」という言葉も，
先にあげたパスコリの詩論における場合とは価値観が微妙にずれていて，自分は「子供」であると述
べつつも，「子供」であることが，必ずしも肯定的には捉えられていない，あるいはアイロニックな
形でしか肯定されていないことに気がつく。即ち，パスコリの詩論を踏まえたものであるだけでな
く，先行する世代一例えばダンヌンツィオはコラッツィーこより23歳年長である一への，屈折
した思いが表れた言葉とも受け取れる。つまり，いつまでも一人前になれない詩人。父を乗り越えら
れぬ息子。言い換えれば，彼は新しい詩，新しい「stile文体」が必で要あることを痛切に感じてい
るのだが，それ以上に，その新しい詩，文体に到達しえていないことに苦しみ悶えているのだ。たし
かにこの詩の文体は大胆なほど口語的で，中原中也を思わせるようなあやうい拝情性が魅力でもある
ような無韻の自由詩を書いているのだが，自ら題しているように「セソチメンタルな嘆き」の域を出
ぬものとも言えるのだ。後知恵でさかしらぶって言えば，彼の願いは，未来派による文体の破壊，そ
してウソガレッティやモンターレといったモダニストの出現を待たねば成就されなかったのである。
　それに対し，今では，黄昏派の中で最も重視されている詩人グイド・ゴッッァーノの場合は，口語
的という点ではコラッッィーこと共通でありながら，定型詩の枠組みをかなりきちんと踏襲したとい
う点でずっと伝統的といってよい。
　たとえば，彼の代表的な詩集『会話Colloqui』の中の「トト・メルーメニTot6　Merhmeni」の冒
頭を見てみよう。
　　　I
Col　suo　giardino　incolto，1e　sale　vaste，　i　bei
balconi　secentisti　guarniti　di　verzura，
la　villa　sembra　tolta　da　certi　versi　miei，
sembra　la　villa－tipo，　del　Libro　di　Lettura．．．
Pensa　migliori　giorni　la　villa　triste，　pensa
gaie　brigate　sotto　gli　alberi　centenari，
banchetti　illustri　nella　sala　da　pranzo　immensa
edanze　nel　salone　spoglio　da　gli　antiquari．
Ma　dove　in　altri　tempi　giungeva　Casa　Ansaldo，
Casa　Rattazzi，　Casa　d’Azeglio，　Casa　Oddone，
s’arresta　un　automobile　fremendo　e　sobbalzando，
villosi　forestieri　picchiano　la　gorg6ne．
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S’ode　un　latrato　e　un　passo，　si　schiude　cautamente
la　porta．．．　In　quel　silenzio　di　chiostro　e　di　caserma
vive　Totb　Merilmeni　con　una　madre　inferma，
una　prozia　canuta　ed　uno　zio　demente。
　　　1
打ちすてられた庭，広大な部屋，美しい
17世紀風の草木に飾られたバルコニー
その別荘はどこか僕の詩の中からとられたかのように，
典型的な別荘，子供の読本のなかの＿
哀しい別荘は，古き良き日の想い，
百年の古木の下で陽気な人々の集い，
広大な食堂での豪勢な晩餐，
そして骨董屋にむしりとられた居間での舞踏会を想う。
あの頃はアンサルド家，ラタッツィ家，
ダゼリオ家，オッドーネ家が訪れた場所へ
今は自動車がぶるんと震えガタンと揺れて止まり，
毛深い異邦人が，ゴルゴンを叩くのだ。
犬の捻り声と足音が聞こえ，そおっとドアが
開いていく一一・この修道院と兵舎の静けさの中に
トト・メルーメニは生きていた一病気の母，
白髪の大伯母と痴呆の伯父とともに。
詩は5つのセクションに別れており，上にあげたのは1の全部である。詩は一貫して4行連で書か
れているのだが，それぞれのセクショソの長さはばらばらで，1は4連，1は5連，皿と1V，　Vは
2連ずっといった具合だ。第一連から‘bei’と‘miei’，‘verzura’と‘Lettura’ときれいに韻を踏んでい
る。第四連の‘cautamente’と‘demente’，‘casemla’と‘inferma’のようにABBA型の抱擁韻となっ
ている所が二箇所例外的にある他は，詩の最初から最後まで一貫してABAB，　CDCD…という形の
交差韻を踏んでいる。内容的には，古い館が，古き良き日を懐かしむという枠組みを持っているわけ
だが，第三連の現代の光景で，「毛深い異邦人が，ゴルゴンを叩く」と有るのは，Einaudi版のSan－
guinetiの註によれば，当時，自動車の運転する者は毛皮を着ていることが多かったのであり，ゴル
ゴンを叩くというのは，例の見る人を石に変える妖怪を象ったドア・ノッカーをたたくということで
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ある。ただし，このような表現をとったのは，機械文明の「進歩」した現代人の「野蛮さ」を暴く意
図があったであろう。
　しかし，ここで僕が着目したいのは，この過去の栄光を背負った館には，主人公のトトと，病気の
母，白髪の大伯母，痴呆の伯父が住んでいる，という事実だ。館に黄金時代があったことに疑いはな
いが，その過去の栄光をつぶさに知る人達は，いまや毫緑しているか，毫砥しつつあるのである。手
詰まりな状態。それは，ゴッッァーノ自身が感じていた時代の空気ではないのか。時代の空気とまで
一般化せずとも，彼の感じていた文学の状況を象微的に表しているのではなかろうか。イタリア文学
には，過去の栄光はありすぎるほどだが，さて自分たちがその栄光を担いつつ新たな栄光を生み出せ
るのか。過去の栄光自体が，輻と化して自分たちの自由を剥奪しているめではないか。
　1を読んだだけでは，あまりに，語り手や主人公のトトと，作者ゴッツァーノを重ねすぎると思わ
れるかもしれない。しかし，1の冒頭を読むと，それは必ずしも僕の我田引水とばかりは言えないこ
とが，お判りいただけるだろう。
　　　皿
Tot6　ha　venticinque　anni，　tempra　sdegnosa，
molta　cultura　e　gusto　in　opere　d’inchiostro，
scarso　cervello，　scarsa　morale，　spaventosa
chiaroveggenza：6　il　vero　figlio　del　tempo　nostro．
トトは25歳，筋金入りの高慢ちき，
教養あふれ，文学に通じ，
脳味噌うすく，道徳は無きに等しいが，恐るべき
千里眼一われらの時代の真の申し子。
この詩を最初に発表したのは1911年2月であるが，4月に再び活字になったときには，「1910年10月
22日」に書いたという日付が付された。ゴッツァーノは1883年12月19日生まれてあるから，この時
26歳である。僕はなにもトトがゴヅッァーノその人だと言いたいのではない。そうではなくて，わ
れらの時代の申し子であるトトのおかれた時代状況はゴッツァーノと共通しており，そしてそのこと
を作者自身が明確に述べているということだ。トトはお金に窮し，売文の徒になろうかとも思うが，
‘exile’の道を選ぶ。そして沈黙にしくはなしと考えるのだ。つまり，トトは文学的趣味を持ち，洞察
力も持っているのだが，古い館にすみ，老人に囲まれて，そこから逃げ出すのが精一杯で何か新しい
ものを積極的に生み出す力は持ちえないでいるのだ。ここにも時代閉塞の状況が見られるのである。
　さらに，トトの心の中をゴッッァーノは描く。
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Tot6　non　pu6　sentire．　Un　lento　male　indomo
inaridf　le　fonti　prime　del　sentimento；
1’annalisi　e　il　sofisma　fecero　di　quest’uomo
ci6　che　le　fiamme　fanno　d’un　edificio　al　vento．
トトはなにも感じることが出来なかった。ゆっくりとしたしかし
手に負えぬ病いが，感情の源泉を枯渇させた。
分析と誰弁がこの男に対して，
炎に燃え上がる家に風が吹きつけるようなことを，なしたのだ。
彼は感情がひからびてしまったのだ。鋭い分析や，誰弁を弄することはできても，みずみずしい感性
でなにかを創り出すことはできないのだ。これはIVの第一連，即ちIV『の前半であるが，後半からトー
ソが変わる。
Ma　come　le　ruine　che　gia　seppero　i1　fuoco
esprimono　i　giaggioli　dai　bei　vividi　fiori，
quel1’anima　riarsa　esprime　a　poco　a　poco
una　fiorita　d’esili　versi　consolatori，，．
だが火を体験した廃嘘から
アイリスの美しい活き活きとした花が表れ出るように，
あのひからびた魂からは，少しずつ
隠遁生活の詩華集が，慰めの詩が・一一
古い館は，火事で炎に焼きつくされ廃嘘となる。そこではじめて，そこから，新しい美，活き活きと
した花が出現する。ゴッツァーノは，伝統や先行詩人の輌から逃れて，新たな詩学にもとつく今まで
になかった詩を書きたかったのではないか。すくなくともこういった彼なりの詩学を踏まえてこの詩
は書かれているし，字句どおりの解釈と重ねて，ゴッッァーノの詩法の表明，あるいはむしろ詩法の
模索が表現されている，と考えてよいのではないか。彼自身そして彼の世代の詩をつくりだすために
は，古い館＝伝統を焼いて破壊してしまわなければならない，と彼は感じていたのかもしれない。そ
れゆえに，彼はイタリアの伝統にぴったりと添うよりは，祖国から精神的に亡命し，とりわけフラン
シス・ジャムのエコーや引用を自分の詩に散りばめて，フランスやベルギーの象徴派詩人たちとの連
帯を詩のなかで表明しているのだろう。
　この詩の最終行は「Evive．　Un　giorno　e　nato．　Un　giorno　morira．彼は生きている。ある日生まれ
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た。ある日，死ぬだろう。」この‘Un　giOrnO　6　natO．’以下はジャムの詩の一節の翻訳であるし，その
他にもジャムからの引用，翻案が散見される。もちろんさらに遡ればボードレールの『悪の華』の
「L’H6autontimoroum6nosわれとわが身を罰する者」を踏まえているわけである。
　彼はこうして自分の詩人としての生涯を見通しているわけだ。彼の場合興味深いのは，伝統との訣
別の必要性を強く意識しながら，しかし形式的には，かたくななまでに，有韻詩，しかもきちんとし
た形の韻にこだわったことだ。彼は，古典的な形式によらないさまさまな変則的な形のフランス詩や
同時代のイタリアの詩人の実験作を読んで知っていただけになおさらこのこだわりは意味深いものが
ある。
?
　ゴッッァーノが伝統との折り合いを韻を踏むことでつけているのに対し，より徹底的に根源的に伝
統を敵視したのが未来派の詩人たちであった。僕はここでイタリアの未来派と英米のイマジストたち
を並行して考えてみたいと思う。たしかに未来派は，単に詩あるいは文学運動にとどまらず，絵画，
彫刻，演劇，映画さらには建築，都市計画と，大変広汎な運動であったのに対し，イマジズムは文
学，とりわけ短詩型における実験をすすめる運動にすぎなかったではないか，といぶかる向きもある
かもしれない。しかし，イマジズムもその延長上にある「ヴォーティシズム（渦巻主義）」まで視野
にいれれば，ウィソダム・ルイスの絵画やゴーディエ＝ブルゼスカの彫刻などが含まれるので未来派
との対応関係がより明確になるだろう。それにまず第一に，ヴォーティシズム自体が1912～13年に
催された未来派展やマリネッティのロンドン来訪に大いに刺激をうけて始まったと言ってよい。しか
し，それと同じくらいあるいはそれ以上に重要なことは，未来派とイマジズムの果たした役割の共通
性である。彼らの運動は，過去の因習を葬り去り，新しい芸術の必要性を高らかに宣言した。つま
り，その破壊力と，プロパガンダの力が，両者に共通し，またこの二つの運動の最も重要な成果なの
だ。ありていに言えば，二つの運動から，作品自体として傑出したものはむしろ少ないとさえ言える
だろう。しかし，ゴッッァーノの詩にもあったように，破壊的行為が（結果的には）次の世代のあら
たな花を育てる土壌を形成した。イギリスの世紀末詩人やイタリアの黄昏派の詩人たちが，漠然と感
じていた前世代への反発をこれ以上ないほど明確に過激に表現し，前世代の芸術家から感じる抑圧を
はねのけることに大いに貢献したのだ。その意味でイマジズムと，未来派の果たした役割は決して小
さくない。むしろ新しい美，詩学を模索している若者にとって，表現が一面的で煽動的なプロパガソ
ダであっても，いやむしろプロパンガンダであることによって，即ち，過激に単純・明快であること
によって，進むべき道を決定する力強い導き手になりえたのだ。だから，ここではイマジズムと未来
派の作品だけではなく，代表的な宣言文をも見ておくことにしよう。
　イマジズムも未来派も1909年頃はじまっている。1909年頃と暖昧な言い方をしたのは，未来派の
ほうは，1909年2月20日にフランスのフィガロ紙に掲載された「未来派創立宣言」をもってその始
まりと断定することが容易なのに，イマジズムのほうはT・E・ヒュームという詩人，エッセイストか
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つ「哲学愛好家」が，ロソドソのソーホーのレストランに月1回集まり，文学談義をしながら，詩
の変革を模索することに始まった。この集まりが契機となってパウンドがイマジズムを唱えるように
なったのである。だから，イマジズムをその発展にそって三つの時期に分けている批評家もいる
（Natan　Zach‘Imagisim　and　Vorticisim’in　Modernism　ed．　by　Malcolm　Bradbury　and　James
McFarlane）。その三つの時期とは，（1）ヒュームを中心にレストラソ「エッフェル塔」に週一回集ま
って新しい「乾いていて，固い」詩を論じていた時期。（2）パウンドが1912年の春に，ロンドンのケ
ンジソトン地区の喫茶店で，H．　D．（Hilda　Doolittle）とRichard　Aldingtonに向かって君たちは‘Im－
agistes’なのだと宣言して彼らを驚かせた。オールディントンはそんな言葉は初耳だった。しかし当
時「～イズム」という言葉は流行っていたのだ。1912年の、Poθ勿Review誌には，　F．　S．　Flint（この
人もイマジスト）が「現代フランス詩」という記事を書き，‘Unanisme’（ジュール・ロマソが唱え，
個人を越えて群衆の感情の中に一体の生命を感じることを理想とした），‘Impulsionnisme’，‘Parox－
ysme’といったイズムが取り上げられている。パウンドは同年10月には，動θ勿儲を主宰するHar－
riet　Monroeにイマジズムという流派の出現を宣伝している。同じ月にハウンド自身の詩集Ripostes
が出版されたが，それには付録として‘The　Complete　Poetical　Works　of　T．　E．　Hulme’が付き，ヒュ
ームの短い5編の詩が紹介された。それにパウソドは序文を書き，フランス語で‘Les　Imagistes’と
いう言葉を用いている。これが‘Imagiste’という言葉が活字になった最初であった。翌1913年1月
のPo6勿誌にはH．　D．の詩が5編掲載されるがパウンドの主張により彼女は‘H．　D．　Imagiste’と署名
する。3月には同じくPo6勿誌に有名なイマジストの宣言文がのる。ブリソトによる‘Imagisme’と
パウソドによる「あるイマジストによるべからず集AFew　Don’ts　By　An　Imagiste」である。第三の
時期は，（3）Amy　Lowellが主導権をパウンドからのっとり，パウンドがイマジズムから離脱して彼ら
を‘Amygist’と渾名して以降である。ロウウェルは前述のPoetry誌の1913年1月号のH．　D．の詩を
読んで，「私もイマジストだわ！」と直観する。彼女はモソロー女史からの紹介状をたずさえてアメ
リカからロンドンに渡り，パウンドに会う。パウソドは彼女の詩をなおしてやり，彼女の才能を認め
る。翌年の夏に彼女が再びロソドンに来たときには，彼女はすっかり自信をつけている。というのも，
Poθ勿誌の4月号には彼女の詩が8編も載ったし，彼女の第二詩集もゲラが出来上がっていたから
だ。彼女はジョージ朝詩人たちにならってイマジストのアンソロジーを毎年出そうと提案するが，
1914年3月に出たDes　Imagistesには自分の詩がたった一作しか入っていないのを知りムッとしてし
まう。次からのアソソロジーはもっと「民主的」なものであるべきだと彼女は主張し，おのおのの詩
人はほぼ同じスペースを割り当てられるべきだとした。パウンドにとってこんな考えは馬鹿げたもの
であり，芸術は「民主的なビアガーデン」ではないのだと一蹴したが，意外なことに他のイマジスト
たちはロウウェルを支持し，パウンドは運動から離れていく。そしてさらにヴォーティシズムを推進
するようになるのである。
　まず第一期についてもう少しみておこう。ヒュームという人は，イギリス生まれのイギリス人であ
るが，モダニストの先達とされるだけあって，‘self－exile’的なところがある。1902年にケソブリッ
ジ大に入り数学や哲学を学ぶのだが，1904年素行不良で退学。その後二年間はロソドンのユニヴァ
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一シティ・コレッジで学ぶ。1906年にカナダに行き，肉体労働者として働き，8カ月をすごす。カナ
ダの大草原を孤独に見つめた経験が彼の芸術観や哲学に大きな影響をもたらしたとヒューム自身は述
べている。1907年イギリスに戻るがそれも束の間，数週間後には，ブリュッセルに行き，その地で
英語を教えながら，フランスの現代詩と哲学，とりわけベルクソンの哲学を学ぶ。同年パリでベルク
ソン自身に会って深い感動をおぼえる。ベルクソンの思想で，ヒュームの詩論に影響を与えた部分を
Jewel　Spears　Brookerは次のように要約している（Jewel　Spears　Brooker，　Dictionary　of　Literary
BiograPhy　Volume　Nineteen　p．229，1983）。「ベルクソソの知の体系には，二つの知がある。一っは理
性にもとついたものであり，もう一つは直観にもとついたものである。最初の理性にもとつく知は，
行動のためにあり，一体である現実をばらばらにして，実際に使えるもの，ベルクソソの言葉では，
人生に役立つものへと変えるのである。一方，直観は行動の使用のためにあるのではない。それは端
的に理解のための理解であり，現実の分析というよりは現実への参加をふくむものなのである。ベル
クソンの主張によれば，人生とその意味は直観によってのみ把握されうる。そして直観は一一ベルク
ソソはヒュームが翻訳した『物質と記憶』や『形而上学入門』のなかで説明している　　イメージの
感覚的受容とは切り離すことが出来ないのである。」知や現実の把握ということを，言葉による現実
の（直観を介しての）表現と置き換えれば，これは文学論，詩論へとなっていくはずだ。実際ヒュー
ムは1909年にNew　Age誌で，「詩のなかのイメージというものは単なる装飾ではなくて，詩という
直観的な言語表現のまさに本質なのである。Images　in　verse　are　not　mere　decoration，　but　the　very　es－
sence　of　an　intuitive　langrtage．」と述べているのだ。
　ヒュームは生前には，雑誌論文，数編の詩，ベルクソソやソレルの翻訳を出版したのみで1917年
に第一次大戦で戦死してしまったのだが，その考えは残されたノートから抜粋編纂された『省察
SPeculations』にうかがうことができる。その中の一つに「ロマン主義と古典主義」がある。その冒
頭で彼は「百年間のロマン主義の後に，われわれは今，古典主義復活に向かいつつある…　　」と述
べている。そうしてロマソ主義者をフラソス革命の支持者と捉え，彼らは次のような信念を持つとし
ている。即ち，「人間，個々人は無限の可能性を抱えた存在であり，もし抑圧的体制を破壊すること
によって社会を作りかえれば，そうした可能性が実現可能になり，「進歩」が得られるのだ。」
　一方，古典主義はこの正反対である。人間は限定された存在であり，その本性は一定である（無限
の可能性は開かれていない）。伝統や組織の力によって，何事かをなしうるのだ。ヒュームは教会は
つねに古典主義的人間観を持っていたとしている。
　こういった態度を詩に向けたものが，詩の古典主義で，どれほど想像力を飛翔させた場合でも，留
保があり，人間の限界，有限性が忘れられていないのだという。そしてロマン派の詩の中の「飛ぶ」
という比喩の多さ（特にユゴー）に着目している。言われてみれば，イギリスのジョンスソやダウス
ソ，またイタリアのコラッツィー二やゴッツァーノの詩には，もう飛べなくなってしまった詩人たち
の嘆きが聞こえるようである。さらにヒュームは言う，どんなコソヴェンションや伝統にも生命があ
って，その命脈が尽きるときがくるのだ，と。そして‘dry，　hard，　classica1’な詩の時代がやってくる
と予言している。そしてそういった詩には正確さが求められる。日常的な言葉は不正確だから，それ
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をより正確にするために新しいメタファーが必要になる。その新しいメタファーは‘fancy’によって
見出されるのだ。（ヒュームは‘imagination’と‘fancy’を区別している。）
　1908年頃からヒュームは自分の詩学をつくり上げ，文学を論じる仲間を形成していった。そのグ
ループは自らPoet’s　Clubと呼んだ。そのPoet’s　Clubが1909年一月に刷った小冊子For　Chirstmas
MDCCCC㎜の中に含まれているのが，ヒュームの‘Autumn’と‘A　City　Sunset’で，これはイマジ
ズムという言葉はまだ生まれていなかったにせよ，最初のイマジズムの詩である。
AUTUMN
Atouch　of　cold　in　the　Autumn　night
Iwalked　abroad，
And　saw　the　ruddy　moon　lean　over　a　hedge
Like　a　red・faced　farmer．
Idid　not　stop　to　speak，　but　nodded，
And　round　about　were　the　wistful　stars
With　white　faces　like　town　children．
秋
　　ひんやりとする秋の夜
　　私は外を歩いた，
　　そして赤い月が生け垣の上に，
　　赤ら顔の農夫のようにかがみこんでいるのを見た。
　　私は立ち止まって話しかけはしなかったが，うなずいた。
　　まわりには，物思いに沈んだ星たちが，
　　都会の子供のように白い顔をしていた。
これで全部だから，英詩としては大変短いものである。日本の読者は俳句・短歌といった短詩形にな
じんでいるためかえって，この詩が当時もっていたであろう斬新さを想像するのがむつかしい。それ
に率直にいってこの詩自体が非常に優れた詩であるとは思えない。しかし，詩の構成法が単純で判り
やすい一複雑な論理構成を持たず，個々の対象を明確に，時には，比喩を用いて斬新に描いていく
一ことが，ヴィクトリア朝や世紀末詩人たちの詩とは対照的で，そういったものの行き詰まりの中
で，解毒剤としての効力を大いに発揮したであろうことは想像にかたくない。ヒュームは，イメージ
の生起する順序は，論理的な順序とは異なるのであり，詩においては，イメージは，論理的に結合さ
れるのではなくて，単に並置されるべきだと繰り返してのべている。もっとも‘like’を用いて月と農
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夫の顔を結びつけるのは　　月をロマンティックに扱うのではなくて，卑近なものに引き寄せ，並列
するというのが斬新な手法であることは理解できるものの一あまりいただけないと思う。やはりヒ
ュームの場合は，詩を詩自体として評価するのは無理があって，彼は哲学者であるのだから，彼が自
分たちの時代がどういう時代であると捉え，その時代に相応しい芸術・詩学とはどういうものである
かを考え，それにもとついて実践，創作まで行ってみせた，というところまで視野にいれておく必要
があろう。彼は，20世紀初頭という時点で，今が大きな時代の転換点ととらえたうえ，哲学上では
デカルト以来の心身二元論の克服を目指していた。ベルグソンから影響を受けた「直観」や精神と物
質を介在するものとしての「イメージ」という考えは，心身二元論を乗り越える試みでもあり，ヒュ
ームの詩作はそういった彼の新しい世界観が文学の世界に投影されたものと考えてよいだろう。
　こうしたPoet’s　Clubの存在や彼らの出版は，　F．　S．ブリソトの関心をおおいにそそる。最初は反
感もあってフリントとヒュームの問には論戦が交わされるが，それを通じて逆に親しくなっていく。
フリントはすでに現代フラソス詩に想を得て，rvers　libre自由詩」を唱導していたのである（Peter
Jones，加α9乞3’Poθ勿，1972）。こうしてPoet’s　Clubとは別のフリントとヒューム中心のグループが，
1909年3月25日に最初の会合をソーホーのレストラン「エッフェル塔」で開く。フリントはこのグ
ループは大いにフランス象微派の影響を受けたと書いており，後述する未来派のマリネッティも未来
派宣言を出す前に詩誌を編集してフランス象徴派をイタリアに紹介していた。だから，イマジストと
未来派はフラソスに「象徴派」という名の大伯父を共有する「またいとこ」ほどの関係にあるのだと
いう見方も出来よう。
　この結成したての新しいグループに，ロソドソに着いたばかりの24歳のエズラ・パウンドという
若者が4月から参加したのである。パウンドがここから得たものは決して小さくないが，1909年に
はヒュームの関心は再び哲学へと向けられ，1910年には全く詩を書くことから離れてしまう。
　こうして前述の第二期においては，パウソドが新たにイマジズムの主導権を握る。この時期，そし
てこれ以降，パウンドはヒュームを正当に評価せず，むしろ軽視しようとしているふしさえあるが，
それには二つの要因が考えられる。一つはイマジズムは自分が名付けたのであり自分が創り出したの
だと強調したいため。もう一つは，おそらくヒュームの詩を詩自体として一流のものとして認めてい
なかったためだろう。確かに文学や詩は，理論だおれでは意味がない。優れた創作の実践で裏付けら
れて（理論と実践の時間的な順番はどちらでもよいのだが），真に有意義なものとなる。
　そこで前にも述べたが，1912年の春に，パウンドがH．D．とオールディントンをイマジストと名
付ける出会いが起こる。翌13年にポエトリ誌上で，フリントとパウンドはイマジズムを定義づけて
いるのでそれを見ることにしよう。
　フリントの「イマジスム」には，三つのルールが書いてある。
L　「もの」一それが主観的なものであれ，客観的なものであれ一を直接的に扱うこと。
2．描写に寄与しない言葉は一語たりと使わぬこと。
3．リズムの扱い一メトロノームのようにではなく，音楽的表現に従って用いること。
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そしてその他に「イメージの教義」があると述べているが，それにっいては具体的なことは何も書い
ていない。同じ時にパウンドは「あるイマジストによるべからず集A　Few　Don’　ts　By　An　lmagiste」
を書いている。そこでパウンドは「『イメージ』とは一瞬の間に，知的で感情的な複合体を表現する
ものである。」と述べている。さらに余計な単語や形容詞は用いるなとか，良質の散文で表現できる
ことを凡庸な詩に書くなとか，装飾的表現は上質なもの，でなければ用いるな，などど述べている。
こういった宣言文の類は，イマジストのアンソロジーが出るたびに，その序文という形でも書かれて
いる。だが，イマジストの詩はその特徴が明快であり，かつまた，短さのゆえに一つの作品の全体を
見通すこともごく容易であるから，作品自体がその作品の構成原理を主張する役割を十分に果たして
いるとも言えよう。
　ブリソトは前述の記事「イマジスト」の中で，「イマジストは，後期印象派や未来派と同時代人で
あることを認めた。しかしイマジストはこれらの流派とは何の共通性もない。マニフェストを出さな
かったし，革命的な流派でもなかった。」と述べている。「後期印象派Post　Impressionist」というの
は，ロジャー・フライがロソドンで「マネと後期印象派展」を1910年に催すさいに考え出した言葉
で，セザンヌ，ゴッホ，ゴーギャンの三人を指すが，別にこの三人が特定の運動を起こしたわけでも
ない。ただし，第二回の後期印象派展（上記三人の作品以外に，ピカソとブラックの作品も含まれて
いた）は1912年に催されたが，そのカタログの序文でフライは，これらの画家の特徴は，「彼らの作
品が明白な古典主義的精神をもっている」ことであり，彼らは自然を模倣するのではなくフォルムを
造り出そうとするのだTtﾆ述べている。たしかに，彼らの絵画は，ラファエロ以降の透視図法（遠近
法）による描写から，一歩はみだして，フォルムを優先させようという意欲が感じられるが，それを
古典主義的と断じるところが，先のヒュームの「ロマン主義と古典主義」に通じるところがあって興
味深い。
　というわけで，フリントが自らの同時代人と認めているものの中で，実際にマニフェストを出して
いるのは未来派だけなのである。未来派とイマジストは，こうしたマニフェストや作品によっていま
この時が時代の転換点であることを広く認識させ，過去の伝統を断ち，次の世代の進むべき道を直接
・間接に示したという点が共通すると僕は考える。フリントによれば直接的関係は何もないというこ
となので，そうなると，この共通性のよってきたる所は，彼らが置かれた状況，時代，文学的伝統の
共通性にあるということになろう。
　さて，未来派のマニフェスト「未来派創立宣言」は1909年2月20日にフランスのフィガロ紙に掲
載された。起草者はイタリア人フィリッポ・トンマーゾ・マリネッティで，彼は既にミラノで1905
年以来Poesia誌の編集者として活躍し，フランスの象徴派詩人をイタリアに紹介していた一後には
マリネッティは象徴派詩人たちを否定し，自らの先駆者としてゾラ，ホイットマンなどをあげるのだ
けれども。「未来派創立宣言」を見ると若々しさ，エネルギー，そして挑発的な攻撃性が目につく。
書出しは「われわれ一わたしとわたしの友人たち　　は，モスク型ランプの下で一晩中起きてい
た。それらの真鍮性ドームには，明り穴が星のように散りばめられており，まるでわれわれの魂のよ
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うだった…」と一見ロマンティックに始まる。そう，ロマン派なのである。当時どう受けとめられた
にせよ，80年以上の時を隔てた現在から見れば，マリネッティは，イギリスのシェリーとイマジス
トの要素を合わせもったところがあるように見える。そしてその両者の要素を持ったのは単なる偶然
ではなくて，イタリアの社会に封建制や古典主義など古いものがより強固に残存しつづけ，フランス
革命およびロマンティシズムの影響が相対的にわずかにしか浸透しなかったことがマリネッティのロ
マンティックかつプレ・モダニスト（イマジストと未来派をひっくるめて，ここではこう呼んでおこ
う。pre－modernistの謂である。）的態度の遠因となっている，と思う。
　「未来派創立宣言」はさらに，「われわれは先祖伝来の無気力を豪奢な東洋の絨毯のうえで長いこと
踏みっけた」と続く。黄昏派と同じく，前の世代からの伝統が，惰性によるものに堕しており，クリ
エイティヴな役割を果たしていないこと，それに変わるものを創りださねばならぬことを彼らは感じ
ているのだ。さらに彼らは「巨大な船の灼熱したボイラー」や「疾走する機関車」や「路面電車のす
さまじい騒音」や「三台の自動車（野獣）」に肯定的に言及する。機械文明の目覚ましい発展に対し，
未来派は積極的かつ肯定的評価を下し，これこそが，古い因習的な美にとって代わるものだとして呈
示しているが，未来派の影響を受けたイギリスのヴォーティシズムのウィンダム・ルイスは機械文明
に対しより懐疑的な態度をとっている。そして「行こう，とわたしは言った。行こう，友よ！　（中
略）われわれは，ケンタウロスの誕生に立ち会おうとしているのだ。そしてわれわれはまもなく生ま
れたての天使が飛翔するのを見るのだろう！」ここでも，飛翔のイメージはロマン派に特徴的なもの
であるというヒュームの指摘を思い出しておこう。
　マニフェストの箇条書きでは，「1．われわれは危険への愛と，活力と無謀の毎日をうたいたい。2．
勇気，大胆，反乱がわれわれの詩の本質的な要素となるだろう。（中略）4．世界の偉大さは，ある新
しい美によって豊かになったとわれわれは断言しよう。それは速度の美である。爆風のような息を吐
く蛇に似た太いパイプで飾られたボンネッLのあるレーシソグカー…散弾のうえを走っているように
うなりをあげる自動車は，「サモトラケのニケ」よりも美しい。」1と2を見ると，シェリーやバイロ
ソ自身あるいは彼らの作品の主人公のように，ヒロイックであり，ロマンティックである。4を見る
と，新しい文明の象徴である自動車　　それは人間が経験する新たな速度であり，騒音であったが
一を，新しい美として賞揚している。しかし未来派の大胆さはここで終わらない。「7．闘争のなか
にしか，もはや美はない。攻撃的な性格をもたない作品に傑作はありえない。詩は，未知の力を人間
の前に屈服させるための，未知の力に対する荒々しい攻撃として把握せねばならない。8．われわれ
は幾世紀もの過去の崖っぷちに立っている！…もしわれわれが不可能の神秘の扉を突き破ろうとする
なら，なぜ後ろをふりかえるのか？時間と空間はきのう死んだ。われわれはすでに，いたるところに
存在する永遠の速度を創造したのだから，絶対のなかにもう生きているのだ。」8を見ると，彼もま
た大きな時代の曲がり角を感じていたことがわかる。そして彼はイタリアは一イタリアの社会や文
学は　　カーブを切る準備がおろそかであったから急カーブを切らねばならないと思い，焦り，過激
になり，攻撃的になっているのである。彼らの過激さはここに留まらない。「9．われわれは，世界の
唯一の健康法である戦争，軍国主義，愛国主義，無政府主義者の破壊的な行動，命を犠牲にできる美
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しい理想，そして女性蔑視に栄光を与えたい。10，われわれは，美術館と図書館と各種アカデミーを
破壊し，道徳主義と女性賛美主義と，すべての日和見的で功利的な卑屈さと戦いたい。」9は今から
みれば，言語道断であるが，第一次世界大戦という総力戦の戦場にヨーロッパ自身がなるまでは，戦
争の悲惨さというものは，一般的には認識されていなかった。もっともマリネッティ自身は，第一次
大戦後も，ムッソリー二に接近し，第二次大戦中にもロシア戦線に参加したりしてその好戦性は変わ
ることが無かったのだが。そうして10が再び過去の遺産に対する破壊を目指している。そして箇条
書きの最後は「11，われわれは，労働，娯楽，暴動に揺り動かされる大群衆をうたうだろう。近代的
な大都市における革命の多彩でポリフォニックな潮流をうたうだろう。」とある。ロシア革命より10
年近く前であることを考えると予言的な言葉であるが，単にそれだけではなく，都市文明とそれがも
たらす大衆文化の到来を見通していることが重要だろう。T．　S．エリオットのようにエリート主義的
な詩人も，「荒地」（1922年）の登場人物として，名もない大衆の一人，一人を描くことになるのだ。
　マリネッティは翌1910年から一連の未来派の「夕べ」を催し，さらに「未来派画家宣言」をトリ
ノで朗読し，4月には「伝統主義的ヴェネッィアに反対する」に署名し，7月にヴェネツィアのサソ
・マルコ広場の時計塔からそのビラを撒き，翌11月1日には「未来派劇作家宣言」を発表するなど
精力的かつ行動的な実践を行っている。
　彼らの活動は，もちろん「～宣言」やアジ演説に終始していたわけではなく，演劇，音楽，建築，
都市計画，映画から家具，さらには料理に至るまで実に多岐にわたるのだが，言語や文学についても
宣言および実際の創作を行っている。
　文学関連のものとしては，まず1911年1月に「未来主義劇作家宣言」が出され，翌1912年5月に
「未来主義文学技法宣言Manifesto　tecnico　della　letteratura　fUturista」がr未来派詩人』というアン
ソロジーの前文として出される。この宣言も「未来派創立宣言」と同様，前文と箇条書きの部分から
なる。前文で彼はホメロス以来のシンタックスの遺産とラテン語の牢獄から言語を引っぱりだして解
放せねばならぬと感じていることを告げる。箇条書き部分では，「1．シソタックスは，名詞を自由自
在に用いることにより，破壊する必要がある」とか，「2．動詞は不定法で使わねばならない，なぜな
ら名詞とより柔軟につなげられるから……」とか「3．形容詞を廃止しなければならない。なぜなら
裸の名詞が，その本質的色彩を保つから……」とか「4．言葉を互いに結び付けている古いベルトの
バックルのような，副詞を廃止しなければならない」，「5．あらゆる名詞は対となるものを持たねば
ならない。即ち，名詞には，接続詞を介さずに，類比（analogia）で結びついたもう一つの名詞が続
かなければならない。例えば，男一魚雷艇uomo－torpediniera，女一湾donna－golfo，群衆一返す波
folla－risacca，広場一漏斗piazza－imbuto，扉一蛇口porta－rubinetto。」まだまだ続くのだが，ここで
一区切りして内容を確認しておこう。まず，名詞の新しい使用法とか，形容詞，副詞の廃止といった
極めて具体的で，過激に聞こえるものが続いている。しかし，よく考えてみると，これらは案外，イ
マジストたちの提言に近いのだ。パウンドも「余計な単語や形容詞は用いるな」と述べている。マリ
ネッティの「～を廃止すべきだ」というのは，同じような内容を誇張し，挑発的にしているのだと見
てよいだろう。マリネッティは宣言文を公衆の面前で朗読するときも，野次られるのが大好きだった
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のである。つまり野次ることによる観客や，読者の，積極的な参加を強く求めたのだと思われる。形
容詞や副詞を廃して，文の構成要素が名詞に集約していくと，ものそのもののイメージが，書き手の
思い入れを排して，くっきりと浮かび上がってくるであろう。そしてそれこそ，イマジストたちが望
んだことである。また，名詞どうしの結び付けは，たとえば「湾（海）のような女」とか「波のよう
にごったがえす群衆」とか「漏斗のような形状の広場」のように直喩を用いれば，日常的な表現にな
るわけであるし，英語とは異なり，イタリア語では，形容詞を名詞の直前ではなくて直後に置くこと
の方が多いから，その形容詞が名詞化した形と思えばよいわけだ。もちろん，単に名詞どうしが接続
語なしに結合するのは，どういう語とどういう語が結びつくのかが問題なわけだが，それをマリネッ
ティは類似（analogia）によって結合するものと言う。それは，因習や伝統的レトリックをなぞるこ
とを拒絶し，新しい時代にふさわしい詩人の直観による結合なのである。彼はこの「文学技法宣言」
の5で名詞どうしを結び付ける理由を次のように述べている。「飛行機の速度は，われわれの世界に
関する知識を何倍にも増したので，類比による知覚が人間にとってますます自然なものになってい
る。それゆえr～のようにcome』とか『～のとおりにquale』，『そのようなcosi』，　r～に似たsi－
mile　a』という語は廃止する必要がある。さらに，対象と対象が喚起するイメージを直接溶かして一
つにし，その本質をなすただ一語のみを介してのそのイメージを短縮法で示すのだ。」直喩に関して
は，ヒュームなどは，おおらかに用いていたが，パウンドの場合，むやみには用いていない。最後の
イメージ論などはそのままイマジズム論にもってきても違和感がないほど親近性を持っている。
　マリネッティはさらに過激に「6．句読点を廃止すること。（中略）なんらかの動きを強調したり，
その方向を示す場合は，数学の記号一＋一×：＝〉＜一や音楽の記号を用いる。」としているが，
これは形容詞や副詞や接続詞を排して弱体化したシソタックスに，句読点廃止というとどめの一撃を
さしたものである。こうして伝統的な文構成法，さらには慣習化していた言い回し＝クリシェ，また
それらの背後にありかつそれらによって強化されているパターン化されたものの見方，捉え方，レト
リックが否定される。そこで前述の名詞どうしを類比によって結び付けることが，文構成の重要な原
理となる。これについて7．では
7．作家たちはこれまで直接的な類比に頼ってきた。彼らはたとえば，ある動物を人間やほかの動
物と比較してきたが，これはまだ，ほとんど写真に似たようなものである。（彼らはたとえば，
　フォックステリアをとても小さなサラブレットにたとえた。もっと進歩した作家ならおなじ震え
　るフォックステリアをモールス信号機にたとえるかもしれない。ところがわたしは，それを沸騰
するお湯にたとえるのだ。こうして讐えられるものと讐えの間がだんだんと広がっていくのだ
が，両者はいかに遠くかけ難れても，その関係はより深く，より堅固なものになっているのであ
　る。
　　類比は，遠く難れ，明らかに敵対するものを結びつける深い愛以外の何ものでもない。遠く難
れた類比によってのみ，オーケストラ的文体は，多彩であると同時にポリフォニックで，多形的
な物質の生命を捉えることができる。（後略）
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やや長い引用になったが，この部分はマリネッティ自身も「無線想像力と自由な状態のことば　　未
来派宣言」の中で引いている重要なところなのである。っまり，詩人がある「もの（こと）」と「も
の（こと）」を結合したとする。最初は，新群な比喩，類比である。しかし，それが本人あるいは後
世の詩人たちによって繰り返し用いられればその「もの（こと）」と「もの（こと）」の心理的距難は
ぐんと縮まる，即ちこの比喩，類比は陳腐化する。伝統というのは，考えようによれば，このような
レトリックが集大成されて言葉の網の目をなしている総体とも言えるから，マリネッティはそういっ
た網の目を廃棄して御破算にし，新たな「もの（こと）」どうしの出会いを求めたのだろう。そうし
て過去の伝統に代わる新たなイメージ，類比の網の目を創ろうとしたのだ。
　さらに根源的なのは，「11．文学から「私io」を取り除く，即ち，あらゆる心理学を取り除くこ
と。」という一節だ。「いまや使い古された人間の心理学を，物質への拝情的強迫観念と取替えよ。」
というわけだ。これは動物，植物，鉱物などに人間的な感情を賦与して擬人化するという因習的技法
を捨て，逆に極小の知覚できない世界，原子の運動の領域が表現されねばならないと考えるのだ。つ
まりルネサンス以来の人間中心的な世界観，すべてを人間の眼から推し量る見方を変えようと提言し
ているのである。
　さらに彼は，文学の中にいままでなおざりにされてきた三つの要素を導入する必要があるという。
その三つとは，音，重さ，匂いである。物質はこれまでいつも作者たる「私」によって人間の観点か
ら考えられてきた。そういう「私」中心を断ち切って，物体のダイナミズムや，飛行や散乱を表現す
るためにこれら音，重さ，匂いを重視することが必要なのだ。マリネッティは「対象oggetto」とか
「物質materia」そのものが持つ力と，それを見る詩人の想念を峻別するのである。
　こうした過程をへて彼は「無線想像力1’　immaginazione　senza　fili」を発明したという。無線想像力
というのは，一つには文字通り電波のようにかけめぐる想像力を意味する。シンタックスという既存
の論理構成法を無視して，アナロジーによって飛躍的な論理が展開されるのである。そのことと関連
して，「無線想像力」の「無線senza　fili」には「とりとめのない」という意味もある。マリネッティ
は理解を求めない。「理解されることを放棄しなければならない」とまで言い切っている。伝統的な
シンタックスは，一種の解釈であり，退屈な観光ガイドのようなもので，世界と詩人の関わりに介在
する邪魔ものなのだ。
　こういう過激な手段で変革を求めるからには，彼は最初から美しいものをつくろうなどとは言わな
い。「勇気をふるって文学に『醜悪』を生みだそう。あらゆる所で謹厳さを抹殺しよう！」というの
である。こうしてようやく「自由な言葉le　parole　in　liberta」が達成される。
　以上かなり詳しく「未来主義文学技法宣言」の内容をみてきたが，これはマリネッティの現状認識
にもとついたあるべき文学への処方箋と言えるだろう。そしてそれはヒュームやパウンドたちのイマ
ジズムの認識や処方箋と照応したものだと僕は思う。現状認識の点で未来主義者とイマジストに共通
していたのは，時代は変革期にあり，19世紀までのパラダイムが古びて使いものにならなくなって
しまった，それゆえ新しいパラダイムが，詩あるいは文学のみならずあらゆる芸術，哲学に必要だと
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いう考えである。マリネッティはシンタックスを否定した。それは固定的関係を否定したということ
だ。つまり，ある固定点から世界を見るという遠近法（透視図法）的世界観を否定したのである。こ
れは，見る者と見られる者という分け方（心身二元論にもとついた観点）を否定しているのであり，
それはまさにT．E．ヒュームが考えていたことなのだ。ヒューム自身はベルクソンの影響から「直観」
とか「イメージ」という語を用いているが，大切なのは用語の違いではない。彼らが直前の19世紀
後半の詩人たちの詩法やレトリックを革新しようとしただけではなくて，もっと大きな時代の節目を
感じ取り，認識法の革新にもとついた新しいレトリック，詩法，言葉が必要だと考えたことが重要な
のだ。彼らのやり方は，ある時は過激で，ある時はあまりに観念的であったかもしれない。しかし，
それは新しい認識を生き，新しい言葉を生むための試行錯誤に必然的にともなうものであったろう。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　＊
　さて，イマジズムからモダニズム，未来主義からエルメティズムが生まれたというほど話は単純で
はない。イギリスではその当時の王の名から「ジョージ朝詩人Georgean　poets」と呼ばれる人々が
むしろ一般的人気を得ていたし，第一次大戦の申し子である「戦争詩人」も大きな存在である。また，
イタリアの未来派ほどではないがパフォーマンスを行ったシットウェル姉弟も無視しがたい。一方，
イタリアはイタリアで，未来派の革新運動を継承するもの，反発するものがあった。前老はパピーこ
の「ラチェルバ」誌であり，後者は「ラ・ヴォーチェ」誌を中心に集まった人々である。さらに第一
次大戦後には「ラ・ロンダ」誌の活動が重要になってくる。イギリスでもイタリアでも，これらの様
々な運動，試行錯誤，創作活動をへて，本格的なモダニストたちの活動が始まる。これらの文学運動
と，本格的モダニストたちの関係については別の機会にあらためて論じたい。
おわりに
　ここまでの論述を一度整理しておこう。というのも，僕なりのパースペクティブから提出したイタ
リアおよびイギリスの文学史の一つの観方の一番根本の部分をここで概括し，モダニズムから照らし
出したイタリア詩史，イギリス詩史の見え方が，どれくらい有効性を持ちうるものかを読者諸賢のご
批判をたまわりたいがためである。
　細部の点についてはこれまでに述べたので，僕の観方の骨格となるイタリア詩史とイギリス詩史の
並行関係について図示し，それに簡単なコメントを加えて拙論を閉じたい。
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イタリア詩史 イギリス詩史
カルドゥッチ（古典主義） テニスン
ダンヌンツィオ ブラウニング
黄昏派 ライマーズ・クラブ
コラッツィー二 ダウスン
ゴッツァーノ ライオネル・ジョンスン
ゴヴォー二
未来派（プレ・モダニズム） イマジズム（プレ・モダニズム）
マリネッティ T．E．ヒューム
ゴヴォー二 パウンド
エルメティズモ（モダニズム） モダニズム
ウンガレッティ パウンド
モンターレ T．S．エリオット
　このような荒っぽい図式では漏れが出てきてしまうのは避けられない。特にイタリアの場合，未来
派から派生したパピー二の「ラチェルバ」誌を中心とする活動，また未来派とは異なり内省的な立場
から新しい文学の方向を探っていた「ラ・ヴォーチェ」誌を中心とする詩人たちの位置づけ，さらに
彼らとエルメティズモの関係を論じねばなるまい。イギリスの場合には，ジョージ朝詩人や戦争詩人
の位置づけおよび彼らとモダニストの関係が問題となろう。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（つじ　まさひろ）
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